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« Voilà cependant que l’on gagnerait /   
à prendre le chant pour remède »
Camillo Faverzani
Antri ch’a’ miei lamenti
rimbombaste dolenti amiche piagge, 
e voi piante selvagge, 
ch’alle dogliose rime 
piegaste per pietà l’altere cime, 
non fia più no, che la mia nobil cetra 
con flebil canto a lagrimar v’alletti, 
ineffabil mercede, almi diletti 
amor cortese oggi al mio pianto impetra.
Ottavio Rinuccini1, Euridice (I, 2)
Le mythe (Orphée) et les poèmes homériques (Ulysse), l’his-toire de l’Antiquité (Poppée/Octavie/Néron) et les poètes de la Renaissance (essentiellement l’Arioste et le Tasse) ont été 
les principales sources d’inspiration des librettistes et des compositeurs 
d’opéra dès les origines du genre et tout au long des XVIIe et XVIIIe 
siècles, voire au-delà (Armide, Sémiramis, Bélisaire, Attila), à une 
époque où les auteurs du théâtre en musique du XIXe siècle se tournent 
davantage vers des textes ressentis comme étant plus ‘modernes’ – ceux 
des Romantiques –, en même temps qu’ils récupèrent Shakespeare. 
Un phénomène qui se prolonge d’ailleurs jusqu’à nos jours (Médée, 
Prométhée, Caligula…). Se penchant sur Mythe et Opéra, Les contre-ut 
de la Sibylle aborde la première de ces facettes et entame un parcours à 
travers les relations entre littérature et opéra que, pour une plus grande 
lisibilité au sein du nouveau contrat quinquennal du Laboratoire d’études 
Romanes-EA4385, nous résumerons sous l’intitulé général « L’Opéra 
narrateur ». Un projet qui inclut notamment le colloque international 
du mois d’octobre 2013 consacré à « Verdi narrateur », organisé dans 
le cadre du bicentenaire verdien et sous le haut patronage de l’Istituto 
Nazionale di Studi Verdiani de Parme.
1  Pour la musique de Jacopo Peri.
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Ayant toujours à l’esprit que nous sommes d’abord des littéraires et 
que nos recherches doivent surtout s’intéresser au texte, par ‘narration’ 
nous entendons surtout le rapport entre notes et vers, dans le processus 
de construction du livret. Cependant, sans avoir la prétention de nous 
substituer aux spécialistes d’autres disciplines, nous ne saurions négliger 
cette autre forme de narration qu’est la mise en scène – soit-elle actuelle 
ou de l’époque de la création, lecture théâtrale ou adaptation cinéma-
tographique –, comme bon nombre des études de ce volume tendent à 
l’illustrer. C’est ainsi que Les contre-ut de la Sibylle considère la manière 
dont la scène musicale a su interpréter à ses propres fins les récits de 
la naissance des dieux (théogonie), de même que les personnages et les 
situations des poèmes homériques, dans la mesure où ils représentent 
souvent une forme de séparation du divin et de l’humain par le biais de 
l’invention de la mort, de même que les mythes de régénération et de fon-
dation. Par ailleurs, nés au théâtre et par l’écriture littéraire, des mythes 
modernes viennent à leur tour nourrir les transpositions opératiques. 
Une approche que nous nous proposons de renouveler au fil des ans, 
lorsque nous analyserons les figures de l’histoire antique (Cyrus, Titus 
Manlius, Sophonisbe, Lucius Sylla…), les héros et héroïnes ariostesques 
et tassiens (Roland, Angélique, Ariodante, Alcina, Armide, Renaud…), 
les personnages shakespeariens et les rôles schilleriens et hugoliens.
Les études de Vittorio Coletti et d’Elisabetta Fava nous semblent si 
emblématiques de notre projet que nous choisissons de les placer en ou-
verture de cet ouvrage dans un chapitre intitulé tout simplement « Mythe 
et Opéra », leur contenu programmatique se prêtant parfaitement à intro-
duire notre matière. Après une brève mise au point des mythes les plus 
fréquentés par l’opéra, le premier article s’attèle à sonder les motivations 
formelles qui, au-delà des raisons idéologiques ou culturelles, favorisent 
l’avènement du mythe dans le théâtre en musique selon des canons qui 
ne sont pas forcément ceux des autres genres littéraires ou théâtraux. 
Il prend donc en considération le chant des personnages surnaturels 
et la manière dont sont illustrés le religieux et le merveilleux. Cela se 
renouvelle dans la deuxième contribution, davantage musicologique, qui 
se penche sur des scènes significatives de partitions entre XVIIe et XIXe 
siècle – de Monteverdi à Rossini, voire à Verdi – dont le caractère sacré 
ou surnaturel devient l’occasion du traitement expérimental de la voix 
et de l’instrumentation, des caractéristiques harmoniques et timbriques.
Lorsqu’il aborde les deux versions de la légende d’Orphée que nous 
a léguées Marc-Antoine Charpentier, Daniel-Henri Pageaux nous fait 
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remonter « Aux Sources du Mythe », ouvrant une partie qui explore trois 
mythes essentiels : ce mythe fondateur du genre opératique, justement, 
Psyché et Médée. Des lectures, surtout cette dernière, qui ne sauraient 
nier le lien avec les travaux de l’ancien plan quadriennal, notamment 
par son dernier volet consacré à « Tragédie et Opéra ». Si les approches 
historico-littéraires occupent une très grande place au sein de cet 
ancien projet – plus particulièrement pour ce qui est des cinq études sur 
Sémiramis –, la magicienne nourrit déjà les recherches de Maria Carla 
Papini2, conjointement à Mérope et Phèdre3, cependant qu’Orphée fait 
son apparition dans un des séminaires de l’année précédente, en même 
temps qu’Ariane4. Dans ce chapitre, tout comme dans le suivant, nous 
ne procédons pas à une césure entre interprétations littéraires et contri-
butions privilégiant l’examen de l’espace scénique. Après une mise au 
point historique, Daniel-Henri Pageaux nous guide à travers les choix 
esthétiques de La Descente d’Orphée aux enfers de Charpentier et à son 
effet de surprise, fortuit ou volontaire. Pour sa part, Maria Carla Papini 
analyse l’évolution du mythe de Psyché aussi bien sur le plan littéraire 
que dans le livret d’opéra, sans négliger les rapports qui se tissent entre 
les deux genres. D’Apulée à Marino, de La Fontaine et Molière à Pierre 
Louÿs et Alberto Savinio, la voie des lettres fraie ainsi le chemin aux 
Lully, Alessandro Scarlatti, Benedetto Marcello et jusqu’à Salvatore 
Sciarrino. Contemporanéité qui est à la base de l’essai de Paola Ranzini 
sur la Medea de Gavin Bryars, l’œuvre surtout du réalisateur Robert 
Wilson, dont nous suivons les différentes étapes de la composition et 
2  Cf. Maria Carla Papini, Vicissitudini di Medea: da Euripide a Cherubini, in L’Opéra 
ou le Triomphe des Reines. Tragédie et Opéra. Séminaires 2010-2011 (Saint-Denis, 
Université Paris 8-Paris, Institut National d’Histoire de l’Art), sous la direction de 
Camillo Faverzani, Saint-Denis, Université Paris 8, 2012, « Travaux et Documents », 
53, pp. 47-65.
3  Cf. respectivement Chiara Cristiani, Aspirazioni tragiche nel melodramma di Apostolo 
Zeno: il caso della “Merope”, in L’Opéra ou le Triomphe des Reines cit., pp. 35-46 ; et 
Camillo Faverzani, Sur les pas de Racine : les deux “Fedra” de Luigi Romanelli pour 
Ferdinando Orlandi et Giovanni Simone Mayr, in L’Opéra ou le Triomphe des Reines 
cit., pp. 67-94.
4  Cf. respectivement Nives Trentini, “Orphée et Eurydice” di Gluk e l’incomunicabilità 
della parola in “Per dove parte questo treno allegro” di Veronesi, in Sur l’aile de ces 
vers. L’Écriture et l’Opéra. Journée d’étude du 9 Avril 2010. Séminaires 2009-2010 
(Saint-Denis, Université Paris 8-Paris, Institut National d’Histoire de l’Art), sous la 
direction de Camillo Faverzani, Saint-Denis, Université Paris 8, 2011, « Travaux et 
Documents », 50, pp. 349- 360 ; et Antonio Meneghello, “Ariadne auf Naxos” di Hugo 
von Hofmannsthal. Il verso cantato tra comicità e sublime: tempo, spazio e sogno, in 
Sur l’aile de ces vers cit., pp. 219-227.  
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de la conception, à partir de la tragédie d’Euripide ; ce qui renouvelle 
les liens avec les travaux des séminaires précédents5.
Le chapitre consacré aux personnages homériques se concentre sur-
tout sur le « Retour de la Guerre de Troie ». Mon article sur l’Ecuba de 
Nicola Antonio Manfroce remonte à la cause même de ce phénomène, 
à savoir la destruction de la ville que, bien avant Berlioz, mettent en 
scène le compositeur italien et son librettiste, Giovanni Schmidt, dans le 
sillage de leur archétype français, signé Georges Granges de Fontenelle 
et Jean-Baptiste de Milcent. Annie Paradis suit alors les pas, ou plutôt la 
voile, d’Idoménée débarquant en Crète. La création de l’opéra de Mozart, 
lorsque sur les places publiques on s’apprête à fêter le Carnaval, s’inscrit 
de plain-pied dans le rituel du passage calendaire, puisque l’histoire qui 
va être contée à la scène est aussi celle d’un passage : un vieux souverain 
s’efface pour laisser la place à son jeune fils. En résonance, sur la scène 
privée, un autre relais entre un vieux père fidèle et un fils très obéissant 
qui, par conversation épistolaire et musicale interposée, se passe entre 
Salzbourg et Munich, entre Leopold et Wolfgang. Une conversation 
précieuse entre toutes, car elle nous dévoile, en même temps que sa 
genèse, l’arcane d’Idomeneo. Tandis que Cristina Barbato aborde une 
autre conséquence de la défaite des Troyens par les Grecs : la captivité 
d’Andromaque en épire. Elle considère alors quatre mises en scènes 
contemporaines d’Ermione, l’opéra de Rossini de filiation racinienne. 
Mais le périple le plus célèbre, à son tour fondateur du genre, reste sans 
aucun doute celui d’Ulysse. Si nous choisissons de clore cette partie par 
l’étude de Dario Lanfranca, ce n’est pas pour forcer la chronologie. Après 
les adaptations mozartienne et rossinienne, Monteverdi se dresse en 
effet en père tutélaire du traitement de ce personnage emblématique de 
l’histoire culturelle occidentale. Toutefois cela nous projette à nouveau 
dans la contemporanéité du XXe siècle, grâce à la relecture de la parti-
tion montéverdienne par Luigi Dallapiccola et à son nouvel Ulisse qui 
essaie de réconcilier le héros et l’epos, notamment par le truchement des 
suggestions littéraires du poète espagnol Antonio Machado. Cohérente 
avec l’univers mythique et religieux du monde homérique, la nature 
épique d’Odysseus rencontre ainsi l’image changeante de l’Ulysse de la 
tradition tragique. Une image qui s’adapte aux exigences et aux valeurs 
de ceux qui la véhiculent, désormais bien éloignés de l’epos homérique, 
tel le héros de Monteverdi qui, vivant la scission entre mythe, religion et 
5  Cf. Dario Lanfranca, Dionysos l’artiste : “Les Bacchantes” d’Euripide et “The Bassa-
rids” d’Auden-Kallman-Henze, in L’Opéra ou le Triomphe des Reines cit., pp. 215-230.
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morale, ne trouve pas dans la raison, mythe de la modernité, l’instrument 
nécessaire à sa compréhension du monde. 
Les « Mythes Modernes » que présente la quatrième partie sont bien 
évidemment ceux de Don Juan et de Faust. Les contributions de Stefano 
Magni et de Giulia Filacanapa se penchent sur le travail du metteur en 
scène, l’une pour le Don Giovanni de Mozart, l’autre pour le Mefistofele 
de Boito. Le premier analysant les différentes productions du festival 
d’Aix-en-Provence ; la seconde, les deux réalisations de Giovanni Poli. 
De l’observation de la manière dont le personnage mozartien est inter-
prété grâce au jeu de scène, aux décors, et à d’autres éléments scéniques, 
il ressort, d’une part, un parallèle intéressant avec Don Ottavio, moins 
fréquenté que la relation avec Leporello. Ce qui nous ramène quelque 
peu aux tout premiers travaux de l’ancien plan quadriennal6. Des docu-
ments inédits, récemment découverts, viennent, d’autre part, intégrer 
les écrits du réalisateur italien sur la regia lirica.
L’approche d’Arianna Fabbricatore nous mène vers cet autre pan de la 
scène opératique qu’est le ballet. Au cœur de la polémique entre Jean 
Georges Noverre et Gasparo Angiolini, le premier décide de monter 
Apelle et Campaspe, un titre dont la valeur programmatique offre une 
mise en pratique de ses principes esthétiques. Si le livret du ballet 
permet de définir la visée théorique de cette œuvre, le collationnement 
de ses différentes reprises montre une série de transformations et de 
constantes – sur les plans à la fois thématique et dramaturgique – aptes 
à fournir de nouveaux éléments d’interprétation. Le choix d’un sujet 
ayant comme protagoniste le célèbre peintre de l’Antiquité n’est donc pas 
seulement fonctionnel à la construction d’une analogie entre la danse et 
la peinture ; il semble aussi dissimuler un subtil jeu de miroirs qui laisse 
transparaître la finalité ultime de l’ouvrage : faute de susciter la crainte 
ou la pitié, faute de célébrer la vertu ou de punir le vice, Noverre veut 
imposer une nouvelle et fascinante utilisation du mythe. Le sien. C’est 
pourquoi nous avons intitulé ce dernier chapitre « Mythe de l’Artiste, 
Mythe de Soi ? » ; « Mythe ou Histoire ? », pourrions-nous ajouter, 
s’agissant d’un personnage réel, quoique traité à la manière d’un mythe. 
Ce qui, après les liens que nous avons relevés avec les séminaires des 
6  Cf. Claudia Zudini, « Fingendo la voce del padrone » : le modèle du couple Don Gio-
vanni/Leporello dans “Angelica o la notte di maggio” (1927) d’Alberto Savinio, in « Je 
suis l’Écho… » L’Écriture et la Voix. Hommage offert à Giuditta Isotti Rosowsky, sous 
la direction de Camillo Faverzani, Saint-Denis, Université Paris 8, 2008, « Travaux et 
Documents », 39, pp. 301-314.
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années précédentes, nous permet de nous projeter vers le deuxième 
volet de nos nouvelles lectures : l’histoire de « l’Antiquité et l’Opéra ».
En ce qui concerne les choix d’édition de ce volume, j’en assume l’en-
tière responsabilité, ayant moi-même procédé à uniformiser la manière 
qu’a chacun d’entre nous de concevoir la mise en page et les renvois 
bibliographiques, ce qui vise à rendre la présentation de l’ensemble plus 
homogène du point de vue typographique. Sans entrer dans des détails 
trop techniques, je tiens néanmoins à informer le lecteur de quelques 
options. Dans la mesure du possible, j’ai suivi les règles de ponctua-
tion et d’espacement en usage en France. Toutefois, pour les articles 
en italien, j’ai préféré maintenir les conventions de cette langue. Pour 
tous les essais, j’ai utilisé toujours l’italique pour les titres, aussi bien 
d’ouvrages que d’articles, réservant les guillemets français (« ») au titre 
de revues ou de chapitres, et aux citations. Les guillemets anglais (“ ”) 
n’apparaissent que pour un titre dans un titre et pour les citations ou les 
discours directs dans des citations. Les guillemets simples (‘ ’) servent 
à souligner un mot ou une expression. L’italique, pour sa part, signale 
aussi l’emploi de mots étrangers, sauf lorsque ces derniers sont entrés 
dans l’usage commun de la langue dans laquelle l’on écrit.
La plupart des textes de cette publication ont été présentés sous la 
forme d’une conférence au cours de l’année universitaire 2011-2012, le 
plus souvent à l’Institut National d’Histoire de l’Art de Paris que nous 
tenons à remercier pour son accueil toujours si chaleureux. Ces sémi-
naires ont été principalement financés par notre Laboratoire d’Études 
Romanes, ainsi que cette publication. Nous souhaitons donc lui adresser 
notre remerciement le plus sincère et aimerions tout particulièrement lui 
faire part de notre plus profonde gratitude pour la confiance qu’il nous 
témoigne dans le temps.
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